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「バレエ・リュス」とロシア・アヴァンギャルド演劇
音楽、あるいは装置の奴隷たることを拒絶する新しいバレエは、完全に同等な立場に立つという条件においてのみ、諸芸術の協力を認めるし 美術家と作曲家に完全な自由を与えるのだ。───ミハイル・フォーキン
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本稿は、 「バレエ・リュス」の特質をあらためて検討し、そこから「ロシア・ア
ヴァンギャルド」につながるひとつの道筋を見定めようとするものである。最初に「バレエ・リュス 前史ともいうべき二つの問題に触れ、立論のための前提を確認した。バレエの特殊ロシア的な隆盛現象と「総合芸術」の問題である。一九世紀後半のロシアは、フランスから移植されたバレエが生きた伝統として存続する国であり、逆に西ヨーロッパでは、バレエはながらく不毛時代が続く いう対極的な状況にあった。こうした間隙を突くようにして現れたの 、ディアギレフ率いる「バレエ・リュス」であり、またたく間にパリの観衆を魅了することになった。 「バレエ・リュス」の成功 ダンサーたちの卓越した技術 みならず、音
楽、コレオグラフィー、舞台装置、衣裳の見事 融合にその多くを負っていたが、そこには「総合芸術」の問題が浮び上がることになる。 「
バレエ・リュス」の
興インプレッサリオ
行主ディアギレフは、 「楽劇」の創始者ヴァーグナーに深い崇敬の念を抱い
ていた。端的には、サンクト・ペテルブルグの雑誌﹃美術世界﹄を拠点としたディアギレフらのグループに顕著な「総合芸術」志向には、ヴァーグナーの感化が認められるのである。 ﹃美術世界﹄の活動 「バレエ・リュス」の実質的な母胎であったこと言うま もない。以上の前史を振りかえった後、 「東方 と「モダン」という観点か 「バレエ・リュス」に検討を加え、 「美術と演劇」の相関もしくは「ロシア・アヴァンギャルドと舞台芸術」につながる問題を主題化した。ひとつ
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はじめに
　
１． 「バレエ・リュス」前史
　
２． 「バレエ・リュス」の「東方」と「モダン」
　
おわりに
はじめに
　「 ﹃バレエ・リュス﹄とロシア・アヴァンギャルド演劇」と題された本稿は、主として舞台装置や衣裳に着目しつつ、ダンサーたちの身体表現にも一部触れながら「バレエ・リュス」の特質に再検討を加え、あわせて「ロシア・アヴァンギャルド」につながるひと の道筋を見定めようとするものである。も より、こうした試みを十全に遂行するためには、
いわば身体芸術史といった総合的な枠組が不可欠とも思われるが、しかし本稿の目指すところは、さしあたって野心的なものではない。筆者の関心に発する一、二の論点を取り上げるに過ぎないからである。　
とはいえ、この試みが全く無意味でないことは、小論そのものが最終
的に示唆するはずであるし、さらにそこに「美術と演劇」の相関もしくは「ロシア・アヴァンギャルドと舞台芸術」 ついての多少とも新しい視
角が開かれる見通しがないわけでもない。
１． 「バレエ・リュス」前史
　
ここでは、二章以下で行わ 具体的考察に先きだち、すでに既知に
属することながら、次の二つの問題に必要な一瞥を与えておきたい。バ
は、 「バレエ・リュス」のレパートリーのなかに、ジェンダーの撹乱の胚珠が隠されていたと考えられることであり、絢爛多彩な装置や衣裳の「オリエンタリズム(
東方趣味
) 」が、 「撹乱劇」生成の場を華麗にしつらえていたということである。
もうひとつは、そうした「オリエンタリズム（東方趣味） 」を、いわば否定する「反オリエンタリズム」が「バレエ・リュス」に内在し、それが「バレエ・リュス」とロシア・アヴァンギャルドとの意義深い類似と交錯を準備する契機と考えられるこ である。一九一三年に初演されたバレエ︽遊戯︾は、 「スポーツ いう題材」を取りあげ、 「普段着にひとしい衣裳」を使用し、異性愛中心社会では異端
と言うべき「同性愛」を隠れた主題にしていたとい
う点において、まさに二〇世
紀
的と称するほかないバレエであった。詳細は本文に譲るとして、結論を簡潔に
要約するなら、 「バレエ・リュス」は、想像のオリエントとダンスとの融合の中にジェンダーの攪乱の胚芽を宿しつつ かつバレエ史上最初のテニス・プレイヤーを造形化しながらロシア・アヴァンギャルドに通底するという、両義的存在として「最後のオリエンタリスト」であると同時に「最初のモダニスト」たる運命を生きた、というこ に るのであ
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レエの特殊ロシア的な隆盛現象と「総合芸術」についてである。いずれも「バレエ・リュス」の前史として逸することのできない問題であろう。　
最初に、バレエの特殊ロシア的な隆盛現象について、いささか記述的
になることを厭わずに略記しておこう。　
あらためて想起を求めるまでもなく、一九世紀後半のロシアは、フラ
ンスから移植されたバ が生きた伝統として存続する国であった。一八四七年にサンクト・ペテルブルグに赴いた若きフランスのダンサー、マリウス・プティパがコレオグラファー
（振付師）
に転じ、帝室舞踊学校
で後進の指導にあたる間に、ロシアのバレエは目覚ましい質的向上を遂げていたからである。 ︽白鳥の湖︾ ︽眠れる美女︾ ︽くるみ割り人形︾等の古典バレエに見 れるロシアのダンサー ち 卓越した技術と類 き形式美の確立は、プティパの功績 帰せられる ころが大きい
　（
（
。
　
またアレクサンドル三世、ニコライ二世といったロシアの
皇帝が例外
な
くバレエの愛好者であり、国家的庇護がバレエに差しむけられたこと
も、この国のバレエの発展を決定づけただろう。さ に、名誉や特権を求める親たちが、サンクト・ペテルブルグ マリインスキー劇場付属の帝室舞踊学校、そして後に、モスクワのキーロフ バレエ団の舞踊学校にその師弟を ばせたことも、バレエ隆盛を支えた要因として忘れとができない。マリインスキー劇場 厳しい訓練を経て、才能あ 幾多の子供たちがダンサーという天職を見出していった である。 「バレエ・リュス」の立役者 一人、ヴァーツラフ・ニジン キーがこ 帝室舞踊学校に入学するのは一八九八年のことである
　（
（
。
　
こうしたバレエの発展と振興を促すシステムは、西ヨーロッパには見
あたらないものであった。じつのところ、 「バレエ・リュス」がパリに登場する一九〇九年ま に、西ヨーロッパのバレエは「オペラ・ハウスの取るに足りない付加物」として忘却の
淵に追いやられていたのである。
時
代遅れで退屈なコレオグラフィー、技術不足のダンサー、面白みのな
い舞台装置と、バレエの地位低下は、ほとんどそ 極限にまで達していた
　（
（
。こうした西ヨーロッパにおける、いわばバレエの不毛時代の間隙を
突くようにして現れたのが、ディアギレフ率いる「バレエ・リュス」にほかならなかった
　（
（
。
　
それでは、今日、 「バレエ・リュス」は、美術史的
00
な観点からどのよう
な評価を受けいれると うのであろうか。そもそも美術史は、バレエ
（演
劇）
を考察の対象となしうるのであろうか。このことに、たとえ間接的
ではあれ一定の答えを提示するためには、いささか迂回的ながら、 わゆる「総合芸術」 問題に触 ておかなければならない。　
たとえば一八九〇年代のパリでリュネ＝ポーらの「象徴主義演劇」と
ナビ派の画家たちが、舞台を介して緊密 関係を結んで たことはよく知られているが
　（
（
、同じ頃、モスクワでも鉄道王にして芸術のパトロン、
サ
ヴァ・マーモントフの「私立歌劇場」が、専門の舞台装飾家ではなく、
外部の画家たちに美術デザインを委ねていたという顕著な事実を指摘することができるのである。とりわけ、一九世紀末のロシア美術 おいてひときわ謎めいた光芒を放つ画家ミハイル・ヴルーベリが、マーモントフの劇場でリムスキー
＝
コルサコフの舞台美術を担当していたことは、
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後世の記憶に値する逸話のひとつに数えられるであろう
　（
（
。こうした演劇
と同時代 絵画との交流が、ロシアの演劇史上に有する意義は決して小さくない。それがやがてセルゲイ・ディアギレフの「バレエ・リュス」にひとつの結実を見るに至ることは 研究者が一致して認めるところであるからだ。　
じっさい、ディアギレフは、レオン・バクストやアレクサンドル・ブ
ノワ、ニコライ・レーリヒといった「美術世界
（ミール・イスクーストヴ
ァ）
」以来の盟友ともいうべき画家や、マーモントフの周辺にいたコンス
タンチン・ゴロヴイン等の画家に「バレエ・リュス」の舞台装置や衣裳を委嘱していた。彼らは、 ーゴリ・ストラヴィンスキー、クロード・ドビュッシー、リヒャルト・シュトラウス、ニコライ・リムスキー＝コルサコフといった作曲家の音楽的貢献を損なわず、しかもミハイル・フォーキンやヴァーツラフ・ニジンスキーら コレオグラフィー
（振付）
の
効果を高
めるべく、舞台空間の美的創出に取り組んだのである。
　
ひ
とつの証言を引いておこう。 「バレエ・リュス」のパリ公演を目にし
た批評家カミーユ・モークレ ルは つぎのような感想をいだいて た。「この夢のようなスペクタクルは」 「すべての感覚が交通しあい、絶えざる交錯によって織りあわされる︙︙装置、照明、衣裳 身振りの共同が心の中に未知の関係を打ち立てたのだ。 」その「か わらにヴァーグナの総合がある
　（
（
」と。
　
一九世紀後半に燃えひろがった「ヴァーグナー崇拝」の余燼いまだ冷
めやらぬ二〇世紀初頭のフランス
　（
（
。しかも発言者は、 「熱烈なワグネリア
ン」と称すべき詩人ステファヌ・マラルメ
　
　
　（
（
の「火曜会」の常連モークレ
ール
 （マラルメを主人公とした小説﹃死者たちの太陽
 Le Soleil des M
orts ﹄
[1897]
の著者）
 である。しかし、こうした「フランス的偏向」を斟酌して
もなお、ヴァーグナーの名前が記されていた事実には、やはりかり
そめ
な
らぬ意義が認められるであろう。
　
じつのところ、ディアギレフは、このドイツ出身の「楽劇」の創始者
ヴァーグナーに深い崇敬の念を抱いていた。歌唱と音楽理論を学び 職業音楽家を志していたディアギレフは、一八九二年、二十歳の夏までに、バイロイトでヴァーグナーのオペラ上演に接 る機会を得ている。継母エレーナに宛てた書簡
（一八九二年八月一六日）
には、 「ヴァーグナーにつ
いての会話が果てしなく続いた」様子が記され、 ︽ニュルンベルクのマイスタージンガ ︾の与える感銘が熱っぽく語られていた
　　
（
。
　
一八六三年二月にサンクト・ペテルブルグで ︽さまよえるオランダ人︾
︽ローエングリン︾ ︽タンホイザー︾を最初の演目として、作曲家みずからが行った演奏会以降、フランスを圧倒する勢いでおびただしい数のヴァーグナー崇拝者がロシアに生まれた経緯については、バートレットの著作に詳しいが
　　（
（
、本稿の文脈において見逃すことができないのは、青春
期
のヴァーグナー体験が、その後のディアギィレフと雑誌﹃美術世界﹄
（一八九九―一九〇四）
のグループに顕著な「総合芸術」志向に本質的とも
言える感化を及ぼしているということである。　
同時代の﹃ステューディオ﹄や﹃パーン﹄といった西ヨーロッパの芸
術雑誌を原型とする﹃美術世界﹄誌上には、毎号、美術、文学、 、
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舞台芸術などが取りあげられていたが、たとえば、フランスの研究者アンリ・リヒテンベルジェのヴァーグナー論のロシア語抄訳
（一八九九年七
―
八号、一一
―
一二号）
も含まれていた。これは一般誌に掲載された最初
の本格的なヴァーグナー研究とも言われ
　　（
（
、 ﹃美術世界﹄のヴァーグナー評
価の一端を窺わせる事実としておおいに興味深い。　
また、のちに﹃美術世界﹄の重要なメンバーのひとりとなるアレクサ
ンドル・ブノワは、一八八九年三月、サンクト・ペテルブルグで︽ニーベル ゲンの指輪︾を属目し、自分の音楽の趣味が決定的に変化したという意味のことを述べていた
　　（
（
。ヴァーグナーに対するブノワの「情熱的
共鳴」が暗示される部分と言えようが 小論に っ さらに示唆 なのは、同じ回想のなかで、ブノワが次のように述べる箇所である。
後に﹃バレエ・リュス﹄として知られるものが、もともとダンスの専門家ではなく、ひとつの独立体としての
芸術という理念で結びつ
い
た芸術家のサークルによって構想されたのは、けっして偶然では
なかった。すべて 、たえず心に去来する演劇的な夢の実現をめざす何人 の画家と音楽家の共通した願いから生まれた だ
　　（
（
。
　
このブノワの片々たる言葉は、しかしサンクト・ペテルブルグの雑誌
﹃美術世界﹄を拠点としたグループが「バレエ・リュス」の実質的な母胎であったことを物語るのみならず、 「さまざまな芸術を総合的な芸術創造に統合する」というヴァーグナー的な「演劇的な夢」の実現 メンバー
の切実な願望であり課題であったことを明確に示しているだろう
　　（
（
。
　
それでは「バレエ・リュス」の興
インプレッサリオ
行主ディアギレフは「総合芸術」
についてどのように考えていたの ろうか。公式の声明はきわめてすくないながら、つぎのような意味深長な発言が知られている。
われわれのモダン・バレエにおいては、ダンサーの身体の線とリズム、身振りと顔の表情、そ
して音楽の結合が、つねに達成されてい
る
わけではないにしろ、リヒャルト・ヴァーグナーが夢見たテクス
0000000000
トと音楽との結合のように親密であること
0000000000
が意図されている。じっ
さい、 わたしたちは演劇芸術のための完璧な手段を自由にできるし、これは、た え才能があり、脚本 恵まれたとしても、オペラの作曲家には見 だすことのできないも である。
（中略）
そして色彩の
導入は、ちょうど音楽が耳によるのと同じように目を おして きわめて強力な暗示を伝え、想像力を掻きたてる である。
─
これ
はじつに演劇における近年の発展のもっとも意義あるものを示している
　　（
（
。
（傍点＝筆者）
　
一九一六年の北アメリカ公演の折に発表されたこのインタヴュー記事
には、 新大陸の観衆を念頭においた興
インプレッサリオ
行主ディアギレフ独特の虚栄や
誇張が含まれているのかもしれない。とはいえヴァーグナーに言及している点は注目に値するであろう 、 「色彩の導入」の部分が、舞
台装置や
衣
裳をさしていることはほぼ間違いないだろう。先に引いたモークレー
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ルの言葉にあるように、ディアギレフが「すべての感覚が交通しあい、絶えざる交錯 よって織りあわされる」 「夢のようなスペクタクル」を「装置、照明、衣裳、身振りの共同」によって現出させようとしていたことは、やはり否定できないように思われる。　
じっさい、一九〇九年五月一八日
（総稽古日、公演初日は五月一九日）
、改
装なったシャトレ座でパリの観衆の前に現れた「バレエ・リュス」が、わずか数年の間に 舞踊演劇 みならず、インテリア・デザイン、ファッション等の領域に幅広い影響を及ぼすことになった事実は、すでにくり返し語られてきている
　　（
（
。それは歴史家たちのあいだでつぎのような認
識が共有されているということの証左にほかなら 。
──
ダンサ
ーたちの優れた技術と美しさを別 すれば、いわゆる「座付き絵師」とは異なるデザイナー
（＝画家）
の手になる舞台美術が、 「バレエ・リュス」
の多方面への急速な浸透を支え ものだった
──
。
　
では、こうした問題意識にそくして「バレエ・リュス」をあらため眺
め渡したとき、いかなる地平が開かれ、いかなる議論が浮びあがってくるのであろうか。　
次章では、 「東方」と「モダン」という論点に焦点をあわせ、いわば
「ダンスを聴き、音楽を見る」芸術バレエにおける舞台装置、衣裳、ならびに身体表現のありようを検討してみ ことにしよう。
２． 「バレエ・リュス」の「東方」と「モダン」
 
　
前章で触れたように、 「バレエ・リュス」は、一九〇九年五月一八日
（総稽古日、初演五月一九日）
に初めてその姿を現した。当夜のプログラム
は、ミハイル・フォーキンのコレオグラフィーに、アレクサンドル・ブノワの美術・衣裳による︽アルミードの館︾から始まり、これに、同じくミハイル・フォーキンのコレオグラフィー、リムスキー＝コルサコフ（ボロディン原曲）
の音楽、ニコライ・レーリヒの美術・衣裳による︽ポロ
ヴェツ人の踊り︾
（オペラ︽イーゴリ公︾より）
が続いた。幕間の後、今度
は、マ
リインスキー劇場やボリショイ劇場のレパートリーから踊りの場
面
を抜粋した︽饗宴︾が披露された。コレオグラフィーはフォーキン、
舞台装置 コンスタンチン・コロヴィン、衣裳は、コロヴィン、バクスト、ブノワ、イワ ・ビリービンが担当した
　　（
（
。これら三つのプログラム
による「バレエ・リュス」の初演は、 ︿アントルシャ・ディス﹀や︿グラン・ジュテ﹀ といったニジンスキーの驚異的な跳躍
　（（
（
、 あるいはアドルフ・
ボルム演じるポロヴェツの戦士隊長たち 勇壮な踊りによってパリの観客を興奮の渦へと巻き込み、熱狂的な歓呼のうちに終幕したのである
　（
（
。
　
こうした「バレエ・リュス」の成功が、 「バレエ技術の卓越性」のみな
らず、音楽、コレオグラフィー、舞台装置 衣裳 見事な融合にその多くを負っていることは、前章で見たとおりであるが、次 ような挿話に着目してみるならば 「バレエ・リュス」の魅力を形成していた「衣裳」の特性
のひとつが明瞭に浮かび上がってくるだろう。
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それは、精悍な群舞によってパリの人々に最も強い衝撃を与えた︽ポ
ロヴェツ人の踊り︾に用いられていた緑、桃、淡青色、橙、青、黄、藤、黒、金といった目も彩な布地が、じつは、ディアギレフとレーリヒが、中央アジアからサンクト・ペテルブルグの市場にもたらされた生地の中から選んだものであ という事実である
　（（
（
。バレエの中で、大胆な色彩、
複雑な模様のデザインによって印象深い舞台効果を生み出し これらの布地が、実は、中央アジアからもたらされた「オリエント的な の」であったという、この一見些末な事実は、しかし、その晩年 インドで過ごしたレーリヒのアジア指向を予告するばかりで く
　（（
（
、 「バレエ・リュ
ス」全体を貫く、 わば「オリエントへの傾斜」を示唆するものとしてきわめて興味深い。　︽ポロヴェツ人の踊り︾と同日の演目︽饗宴︾中の「火の鳥」
（ストラ
ヴィンスキーの曲で知られる︽火の鳥︾と 別作品）
においても、タ
マーラ・
カルサーヴィナと組んで踊ったニジンスキーが、頭にターバン、真珠とトパーズを散らした金色のチュニック 「オリエント的 」衣裳をまとい、さらに、二週間後の六月二日に上演された、古代 プト 女王を主人公とするバレエ︽クレオパトラ︾が、ナイル川沿い 神殿やさまざまな「オリエント」風の衣裳 踊りとによ て華々しく人々 耳目を集めたという事実に照 すな ば、 「バレエ・リュス」 中に「オリエントへの傾斜」 、すなわち「オリ ンタリズム
（東方趣味
）
　（（
（
」を措定するこ
とはけっして不可能ではな 。じっさい、あるイギリスの批評家によば、 「バレエ・リュス」に見られる エジプト的色彩は、その時 パリに
居所を定めた。エジプト的衣裳は、流行を作りだした
　（（
（
」のであった。
　
このように「バレエ・リュス」の中に「オリエンタリズム」を見届け
ることはあながち不当とはならないのだが それでは、このオリエ
ンタ
リ
ズムはいかなる問題をわれわれに投げかけているのだろうか。ごく限
られた範囲に関心を限定し、若干の私見をまじえて検討を進めてみたいと思う。　
例えば、アラビアのハーレムを舞台とする︽シェエラザード︾
（一九一
〇年六月四日初演）
では、 「ルネサンス、バロック、ロマン主義、自然主義
の舞台装置家たちに霊感を与えたと同じ装飾様式の総決算
　（（
（
」のごとき華
やかさを呈するバクストのデザインがまず人々の注意をひきつけた。 緑、青、赤といった色鮮やかな装置や衣裳と、 ︽千一夜物語︾に楽想 得たリムスキー＝コルサコフの曲 がオリエント的雰囲気を醸 だすなか、サルタン、シャリアールの愛妾ゾベイダ
（イダ・ルビンシュテイン）
とその奴
隷
（ニジンスキー）
が官能的な性愛の劇を繰り広げ 舞台には安逸と性的
放縦にふける伝説の国オリエントの抗しがたい魅力と神秘 現出するであった。　
官能の悦楽を知ったゾベイダの性的幻想が、透き通っ
た長い絹のドレ
ス
やケイプから立ちのぼるかに見えるその様相もさることながら、ここ
で指摘しておくべきは、サ の愛妾と奴隷とがそ ジェン ー
（社
会組織化された性
差
　（（
（
）
を転倒させるように、まさに「主従」ところを変え
ているということである。大胆な愛妾と従順な奴隷。──そ 役割の逆転と劇的な対照は、あたかも「男性化した女性」が欲望を持ち、かつ「女
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性化した男性」がその欲望の対象とれさていることを物語るかのようである。  ニジンスキー演じるこの「黄金の奴隷」の非男性的イメージの産出に
貢献してい のは、ディアギレフとの親密な関係に由来す かのごときニジンスキー自身 「曖昧なジェンダー」を別にすれば、言うまでもなく、 バクストがデザインした女性用と見紛う宝石のついた付いた胸当と、フォーキンのマイムとステップによるコレオグラフィーであっただろう
　（（
（
。
かくして、この︽シェエラ ード︾ 、すなわち同時代の批評家から 多くの若き芸術家にとって「ロマン派にとってのゴシック建築、あるいはラファエル前派にとって クワトロチェント絵画に等しい霊感源
　（（
（
」と評さ
れたこのバレエは、観衆のエロス的幻想に訴えるオリエント的な作品というのみならず、 「ジェンダー 撹乱」を内包す レパートリーであったと呼び るのである。　
そのことは、エロス的幻惑力の東方的典型とも
いうべきエジプトの女
王
を主人公とする︽クレオパトラ︾においても妥当する。 「衣裳のドラク
ロワ」の異名を持つバクスト デザイン た臍まで見える衣裳をま うクレオパトラ役のイダ・ルビンシュテインが フォーキンのコレオグラフィーにもとづき「鼻 つく東洋 芳香 ごと 」
（コクトー
　（（
（
）
君臨して
いたのとは対照的に、ニジンスキーは主人には従順な飼いならされた猫のような「奴隷」を演じていた。クレオパトラは、 ︽シェエラザ ド︾というアラビア 性愛劇におけると同様に、そ 優美な外観に反 男性により消費／所有される女性ではなく、男性を消費／支配する女性
して現れていたと言えよう。固定化されたジェンダー秩序に疑義を投げかけるヒロインのご く、にである。　
そのかぎりで、過度の単純化をおそれずに言えば、バレエへの美術史
的アプローチを試みた数少ない論者のひとりピーター・ウォーレンの主張にならって、 「バレエ・リュ
ス」は、女性の身体の再定義を可能ならし
めるオリエントなるものの舞台美術を創造したと称してよいのかもしれない
　（
（
。もちろん、例えば、愛妾ゾベイダの不倫を目撃したサルタン、シ
ャリアールが、そこに居合わせた男女を惨殺し、ゾベイダ自身も短剣で自殺を遂げるという︽シェエラザード︾の凄 な結末は エドワード・サイードのいう西洋 抱くオリ ント的野蛮 指標ということ なるであろうし、パリの観衆が安んじて喝采を送りえた は、それがあくまもオリエントという「他者」の物語であ た らに違いない。 かしすくなくとも後世の視点に立つならば 「バレエ・リュス」がジェンダーの撹乱によって、クレオパトラ メタフォリカルな娘 ちとも言うべき、「新しき女」を提示していたと見ることは可能ではなかろうか。　
もとより、 「バレエ・リュス」が、女性ばかりでなく、男性のジェンダ
ーを覆すものであったこ は、上述の「黄金の奴隷」の非
男性的イメー
ジ
にすでに示唆されているが、そこにはさらにつぎのような作例をつけ
くわえておくべきであろう。 ︽薔薇の精︾
（一九一一年四月一九日初演）
 と
︽青神︾
（一九一二年五月一三日初演）
である
　（（
（
。
　︽クレオパトラ︾や︽シェエラザード︾において女性的な奴隷を演じたニジンスキーは、 ︽薔薇の精︾でも、バクスト 薔薇 花弁 あしらった
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女性的
00
な衣裳に身を包んで登場し、唯一、驚異的な男性的
00
跳躍
　
　
（（
（
を披露し
つつ窓外に飛びだす最後の場面をのぞけば、一貫して優艶な女性的気配を濃厚に漂わせていた。 ︽青神︾においても バクストのデザインによるワンピース 似た衣裳をつけたニジンスキーは、タイ
（シャム）
の舞踊団
に霊感を得たとされるフォーキンのコレオグラフィー
　
　
（（
（
にしたがいつつ、
鎖骨を露出させて踊り、その両性具有的な相貌をいっそうきわだたせいたのである
　（（
（
。
　
このように「バレエ・リュス」のレパートリーのなかに、ジェンダー
の撹乱
　
　
（（
（
の胚珠が隠されていたとすることは、一種の作業仮設として成り
立ちうるであろうし、このとき幾重にも強調されるべきは、絢爛多彩な装置や衣裳の「オリエンタリズム」が、この「撹乱劇」生成 場を華麗にしつらえていたという事実 ろう。　
以上、いくつかの作例を参照しながら 「東方」
につい
て検討してきたが、 暫
定的に結論めいたものを示しえたところで、
「バレエ・リュス」のもうひとつの側面に考察の焦点を移したいと思う。「バレエ・リュス」には、 「オリエンタリズム」の視点だけから見きわめることのできない、いわば「反オリエンタリズム」とも呼びうる特質が内包されていたからである。　「反オリエンタリズム」とは、簡単に言えば「東方趣味」との訣別を意味しているが、 れは本章の標題の後半部分の「バレエ・リュス」と「モダン」につながる問題でもある。念のために言い添えれば、本稿で用い
られる「モダン」とは「過去との断絶の意識にもとづいてつねに新しさと独創性を求める態度」といった、きわめて常 的な意味にとどまるものでおり、 「モダン」の定義にまつわる果てしない迷路にも似た議論には、当面立ちいらないこととする。　「反オリエンタリズム」すなわち「東方趣味」との訣別が、筆者にとって興味深いのは、それが「バレエ・
リュス」とロシア・アヴァンギャル
ド
との意義深い類似と交錯を準備する契機と考えられるからである。こ
の点について、最後に簡単な素描を試みて小論を終えることにしよう。　「バレエ・リュス」 をロシア・アヴァンギャルドヘと連接させるも とは何か。こうした問いを発する時に、ひとつの注目すべきバレエ作品がある。一九一三年 初演された︽遊戯︾である。三人の登場人物
（男一
人女二人）
が、一種、黙劇風の身振りをくり返すという点で、名高い︽牧
神の午後︾
（一九一二）
に類縁するこのバレエは、しかし古代ギリシアで
もオリエントでもない二〇世紀 その舞台が設定され
　（（
（
、しかもスポーツ
（テニス）
と三角関係というテーマを取り入れたきわめて特異な、その意
味で「バレエ・リュス」の演目中、別格の位置を保つ作品となってい 。　
前年の︽牧神の午後︾に引き続き、コレオグラフィーをニジンスキー、
音楽をドビュッシー、舞台装直と衣裳をバクスト
がそれぞれ担当した。
し
かしながら、色彩の輝き、官能の悪臭、残酷な血の滴りといったオリ
エント的雰囲気の創出に成功した︽シェエラザード︾等の作品とはうってかわって、 バクストは、 ここでカルサーヴィナとリュドミラ・ショラーそし ニジ スキーに現代的なテニス・ウェアをまとわせたのである。
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人気のない黄昏の公園で、白いドレスのカルサーヴィナとショラー、
そしてフランネルのシャツを着たニジンスキーが何やら不可解なしぐさを重ねるというこの︽遊戯︾は、先に見た一連の「オリエンタリズム」のバレエとは明らかに異質な様相を呈してい であろう。　
ニジンスキーは、例の独白が延々と続くかのような手記 なかで次の
ように書きしるしている。この「 ︽遊戯︾はディアギレフが夢見た生活である。ディアギレフは二人の少年がいることを望んだ。
（中略）
ディアギ
レフは同時に二人 少年を愛 、二人 彼を愛することを望んだのだ。二人の少年は二人の少女であり、 ディアギレフは若い男なのである。
　（（
（
」 と。
　
今日、舞台上の男性ダンサーに、いわば窃視症的な同性愛的視線を注
ぐ者の数は、けっして少なくないと思われ が、いわゆ ホモフォビア（同性愛嫌悪）
が多数を占める二〇世紀初頭にあっては、同性愛はあくま
でも秘匿すべきものと看做さ
れていたであろう。
　
先
のニジンスキーの回想を信じるならば、 ︽遊戯︾は同性愛を基本的な
主題としながらも、これをあからさまに示すことが回避さ たバレエであり、二人の少女はじつは二人 少年で り、ニジンスキーが演じ 若者がディアギレフ自身である、ということにな のかもしれない。だからこそ、ニジンスキーは「このバレエ﹇ ︽遊戯︾ ﹈ かにあるの 三の欲望である。
　（（
（
」と記したのであろうし、したがって、そのコレオグラフ
ィーは、きわどい主題ゆえに異例なも とならざるをえなかったと想像されるのである。　「バレエ・リュス」 の擁護者を任じるフランスの文学者ジャック
=
エミ
ール・ブランシュの回想にしたがえば、 「コール・ド・バレエ
（群舞）
も
アンサンブル
（その他大勢）
もない、ヴァリアシオン
（一人の踊り）
もパ・
ド・ドゥ
（男女二人の踊り）
もない」 ︽遊戯︾の舞台には「リズミカルな動
き
　（（
（
」があるばかりなのである。
　
コ
レオグラフィーに苦心するニジンスキーについて、少女の一人を踊
ったタマラ・カルサーヴィナは、次のような生彩にみちた回想を残している。　
ニジンスキーは「 ︽遊戯︾のリハーサルでも、私に何を望んでいるのか
をはっきり説明することなどできません。けれど彼の見本に従って機械的にポーズを真似するだけでは、とても自分のパートをこなすことはできませんでした。頭を片方に傾け、両手をずっと曲げていなくてはならなかった私としては、そのポーズの意味を説明してもらえ ば少しは楽だったのかもしれないのですが、と かく何のためかまったくわからないままやっているもの すから、 ときどき普通の姿勢に戻ってしまって、ニジンスキーにはそのたびに忠誠心を疑われ す
　（
　（。 」
　「バレエ・リュス」 のダンサーのなかでもひときわ聡明だったとされるカルサーヴィナは、こうしてコレオグラフィーに難渋をきわめるニジスキーの姿を報告している
のだが、しかし次のように書き記すことを忘
れ
ていない。───ニジンスキーは、 「つぎのバレエ︽遊戯︾において二
〇世紀を統合しようと試みました
　（（
　（。 」
　
回想録の執筆を終えた一九二九年時点で、カルサーヴィナがいかなる
想いを抱いていたかを推し量ることは不可能であると ても、この言葉
「バレエ・リュス」とロシア・アヴァンギャルド演劇
53
には単なる修辞以上の真実が含まれているように思われる。 ︽遊戯︾という名の「反オリエンタリズム」のバレエは、 「スポーツという題材」を取りあげ、 「普段着にひとしい衣裳」を使用し、異性愛中心社会では異端と言うべき「同性愛」を隠れた主題にしていたという点
　
　
（（
（
において、まさに
二〇世紀的と称するほか いバレエだからである。　
そこで着目すべきなのは、 ︽遊戯︾とロシア・アヴァンギャルド演劇と
の間に偶然として退けることができない著しい類縁性 うかがわれ という事実である。 ︽遊戯︾のためのバクストによるテニス・プレイヤーの衣裳は、例えば、シュプレマティスム絵画の原点ともなった「未来派オペラ」 ︽太陽の征服︾
（一九一三）
におけるカジミール・マレーヴィチのス
ポーツマンのため 衣裳 そして 堂々たるコキュ︾
（一九二二）
のため
のリュボーフイ・ポポーワの「作業着」に驚くほど類縁して のである
　（（
（
。
　
さらに、 ︽遊
戯︾のニジンスキーらの機械的な身振りは
、フセヴォロ
ド・メイエルホ ドが一九二〇年代 ビオメハニカで展開させ 身体表現に近接しているように思われる。すなわち︽遊戯︾の身体 ︽堂々たるコキュ︾
（一九二二）
中のメイエルホリドの三人の弟子たち
（イノインス
キー、ババノワ、ザイチコフ）
の鍛え抜かれた身体との間には、ある種の明
瞭な同質性が見てとれるのである。　︽遊戯︾とロシア・アヴァンギャルド演劇に顕著なこの同質性は、じつのところ一九一〇―三〇年代のロシア美術に特徴的な「機械として 身体の概念」
（ジョン・ボウルト
　（（
 （
）
を証すものにほかならない。 ︽遊戯︾の人
物とロシア未来派や構成主義演劇に現れる超人やロボットといった形象との類似と近似。なおいっそう綿密な検討を加えられるべき問題と言えるであろう
　（（
（
。
　
こうしてロシア・アヴァンギャルド演劇との類縁性を強めるバレエ
︽遊戯︾は、したがって、カルサーヴィナ
の発言を敷衍して言うならば、
「
バレエ・リュス」 のその後の展開をほぼ正確に予言する作品であったということができるだろう。一九一七年の︽パラード︾を経て、 ︽プルチネッラ︾
（一九二〇）
、 ︽青列車︾
（一九二四）
、 ︽船乗りたち︾
（一九二五）
、そし
て︽鋼鉄の歩み︾
（一九二七
　（（
 （
）
へと続くその一連の足取りが明示するよう
に、 「バレエ・リュス」は一九一二年の︽遊戯︾以降、さまざまな停滞や屈折はあったにせよ、結局のところ、出発当初に明確だったオリエンタリズムの装いを脱し、次第に「モダン」を強く打ちだす方向ヘと作風を変じていったからである。この観点から言えば、バレエ は「バレエ・リュス」 「オリエンタリズム」 終焉を告げる最 の作品であったということができるの　
かくして「バレエ・リュス」は、本稿の見てきたところにしたがって、
いささか性急に言 ならば、想像 オリエントとダンス の融合の中にジェン
ダーの攪乱の胚芽を宿しつつ、かつバレエ史上最初のテニス・プ
レイヤーを造形化しながらロシア・アヴァンギャルドに通底するという
、ヤヌス的な両義的存在として「最後のオリエンタリスト」であると
同時に「最初のモダニスト」 る運命を生きた で る
　（（
（
。
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おわりに
　
舞台画を創始したとされる古代ギリシアの劇作家ソフォクレス以来、
舞台美術家の役割は、テクストが生命を吹き込まれる空間を創造すること、つまり俳優 演技やダンサーの踊りにふさわしい舞台を作りだすことにあったが、本稿においてわずかに瞥見したところからもあきらかなように、 「バレエ・リュス」にかかわった美術家たちは、この課題にとり組みつつ、よくその独創を成就していたと言えるだろう。 「東方」と「モダン」とい 相対立する要素 合わせもちながら「バレエ・リュス」に重層的な構造と外観を与えていたことは、その明確な証しのひとつであるだろう。　
なによりも銘記すべきは、 「動きと音と絵 による詩」 いうべき舞台
そのものが、人々の記憶の中で明滅をくり返し、やがて忘却の彼方 消えさってゆくのと表裏するように、いわば「バレエ・リュス」という演劇的祝祭の放った夢の断片が、下絵や構想画、あ は衣裳を通し同時代人ばかりでな 後世の人々の心を捉えつづけて離さない いう事実であろう。　
ひとつのことが明らかである。構想画であれ衣裳であれ、残されたデ
ザインの数々は、バレエ作品 貴重な記録というばかり なく バレエに参画した美術家たちの仕事にいか る美的価値 潜んで るか 問おうとするとき、われわれの周到な探索と解読を無限に求めつづけ 歴史資料になり変わるということである
　（（
（
。 「バレエ・リュス」をめぐる諸問題
の荒削りなスケッチの提示に主眼がおかれた本稿は、したがって、いずれのときかに試みられる本格的な「探索」と「解読」のための、いわば予備的覚書ということにな かもしれない。注（
1） C
yril W
. B
eaum
ont, M
ichel Fokine and his B
allets ( London  : D
ance B
ooks Ltd, 
1996) , p. 147.
（
2） T
im
 Scholl, From
 Petipa to B
alanchine : C
lassical R
evival and the M
odernisation 
of B
allet (London and N
ew
 York  : Routledge, 1994), pp. 1 -36.  「バレエ・リュス」
のプリマ、カルサーヴィナは、一九六五年五月一九日のロイヤル・バレエ・スクール（ロンドン）での講演会のなかでプティパについて次のように述べている。 「マリウス・プティパは、ロマンティック・バレエと二十世紀初頭十年間のバレエをつなぐ、ハイフ のような役割を果たしました。最も重要なクラシック・ の振付家である彼は、世に蔓延する悪趣味からバレエ芸術をまもり、それが西欧でこうむった衰退と同じような衰退に見舞われることをまぬがれさせたのです。 」マリウス・プティパ﹃マリウス・プティパ自伝﹄石井洋二郎訳（新書館、一九九三年）原文は次の通りである。
“M
auris Petipa servit de trait 
d’union entre le ballet rom
antique et celui de la prem
ière décennie du X
X
e 
siècle. C
horégraphie classique de prem
ière im
portance, il a protégé l’art du bal-
let de la contagion du m
auvais goût et lui a épargné un déclin sim
ilaire à celui 
qu’il connaissait en E
urope occidentale.” Tam
ara C
arsavine, Le R
om
antism
e et 
la m
agie de la danse, in M
arius Petipa, M
ém
oires (A
rles  : A
ctes Sud,1990), p. 
123.
（
3） R
ichard B
uckle, N
ijinsky (H
arm
ondsw
orth  : Penguin B
ooks, 1980), p. 4.
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（
4） C
arol Lee, B
allet in W
estern C
ulture : A
 H
istory of Its O
rigins and E
volution 
(London and N
ew
 York  : R
outledge, 2002).  とくに、
9. T
he E
volution of B
allet 
in R
ussia, 10. Im
perial R
ussian B
allet は有益である。当時、女性ダンサーが娼
婦に等しい存在と看做されていたことはさまざまに語られている。たとえば次を参照。
A
nthea C
allen, T
he Spectacular B
ody (N
ew
 H
aven and London  : Yale 
U
niversity Press, 1995).
（
5） 「バレエ・リュス」研究としてもっとも信頼できる基本書のひとつは、リン・ガラフォラの﹃ディアギレフのバレエ・リュス﹄であろう。本稿もこの著作に多くを負っている。
L
ynn G
arafola, D
iaghilev’s B
allets R
usses (N
ew
 York and 
O
xford  : O
xford U
niversity Press, 1989). 
（
6） フランスの象徴主義演劇、およびリュネ＝ポーの活動と「作品座」について
は、次の基本的論考が欠かせない。
Jacques R
obichez, Le Sym
bolism
e au théâtre. 
Lugné-Poe et les débuts de l’O
euvre (Paris  : L’A
rche, 1957).  
（
7） イーゼル絵画に飽き足りないものを感じていたヴルーベリのありようについ
て、ケネディ 次のように記している。
“Vrubel’s oeuvre took in every sphere 
of art and applied art  : painting, m
ural painting, architecture, designs for interi-
ors, furniture, pottery, book illustration, theater design. Vrubel, too, w
as dis-
satisfied w
ith the concept of easel painting,” Janet K
ennedy, T
he “M
ir iskusstva 
G
roup” 
and 
R
ussian 
A
rt 
1898−1912 
(N
ew
 
York 
and 
London  
: 
G
arland 
Publishing ︐
Inc., 1977), pp. 137 -138. 
（
8） C
am
ille M
auclaire, La R
evue,
1 août 1910, quoted by D
eirdre Priddin, A
rt of 
the D
ance in French Literature : from
 T
héophile G
autier to Paul Valéry (London 
: A
dam
 and C
harles B
lack, 1952), p. 106. 
（
9） フランスにおけるヴァーグナー受容についてはヴァーグナーのパリ滞在等の
事実を丹念に掘りおこした次の著作が有益である。
Léon G
uichard, La m
usique 
et les lettres en France au tem
ps du W
agnérism
e (Paris : Presses U
niversitaires 
de France, 1963).
（
10） ヴァーグナー（一八一三
―
一八八三）がヴェネツィアで亡くなった二年後の
一八八五年、エドゥワール・デュジャルダンによって﹃ヴァーグナー評論
R
evue 
W
agnérienne ﹄が創刊された（二月） 。同年八月には、ステファヌ・マラルメの
名高い「リヒャルト・ヴァーグナー、一フランス詩人の夢想」が掲載され、 「音楽と劇」の 結婚」や「未来の全体芸術」が論じられることになる。
H
askell M
. 
B
lock, M
allarm
é and the sym
bolist dram
a (W
estport, C
onnecticut  : G
reenw
ood 
Press, Inc, 1977), p. 59.
（
11） Israel N
esteev, “D
iaghilev’s M
usical E
ducation,” in L
ynn G
arafola and N
ancy 
Van N
orm
an B
aer (eds.), T
he B
allets R
usses and Its W
orld (N
ew
 H
aven and 
London  : Yale U
niversity Press, 1999), p. 34.
（
12） R
osam
und B
artlett, W
agner and R
ussia (C
am
bridge  : C
am
bridge U
niversity 
Press, 2007), pp. 11- 116. 
（
13） Ibid., p. 67.  
（
14） A
lexandre B
enois, R
em
iniscences of the R
ussian B
allet, trans. M
ary B
ritnieva 
(London  : Putnam
, 1941), p. 112.
（
15） Ibid., p. 371. 
（
16） ﹃美術世界﹄における美術や演劇の意義ついては、次の著作の第四章が包括的な解説を施している。
A
vril Pym
an, A
 H
istory of R
ussian Sym
bolism
 (C
am
bridge : 
C
am
bridge U
niversity Press, 2006), C
hapter 4. T
he foundation of M
ir Iskusstva 
and the role of the visual and perform
ing arts. B
enois, D
iagilev, Filosofov and 
their group (1890−1904), pp. 93- 122.
（
17） Serge D
iaghilev, quoted by O
lin D
ow
nes in The B
oston Post, B
oston,
23 January 
1916 
in 
A
lexander 
Schouvaloff, 
T
he 
A
rt 
of 
B
allets 
R
usse 
: 
the 
Serge 
Lifar 
C
ollection 
of 
T
heater 
D
esigns, 
C
ostum
es, 
and 
Paintings 
at 
the 
W
adsw
orth 
A
theneum
 
T
he 
A
rt 
of 
B
allets 
R
usse 
: 
the 
Serge 
Lifar 
C
ollection 
of 
T
heater 
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D
esigns, C
ostum
es, and Paintings at the W
adsw
orth A
theneum
 (N
ew
 H
aven and 
London  : Yale U
niversity Press, 1997), p. 27.   興味深いことに、ディアギレフの
言葉使い（傍点部分）は、ボードレール﹃リヒャルト・ヴァーグナーと「タンホイザー」のパリ公演﹄に引用されたヴァーグナーの言葉（一八六〇年のベルリオーズ宛の書簡）に類似している。以下の文中の傍線部分である。 「けだし私は、この二つの芸術 一方が超えることのできない限界に達するまさにそこのところで、ただちに、こ 上もなく厳密な正確さをもって、他方 活動圏が始まることを認めました。従って、この二つの芸術を親密に結びつけるならば、れぞれが孤立しては表現し得ないものを、最も申し分 ない明瞭さをもって表現し得るであろうこと これに反して、両者のうちの一方 もつ諸手段によて、両者相ともによるの なけ ば表され得ないよ なものを表そうとする一切の試みは、宿命的 、まず第一に晦渋さ 混乱に、次にはそれぞれの芸術各個の退化と腐敗とに導かずにはいないことを、認めた
のです。 」シ
ャルル・ボー
ドレール「リヒャルト・ヴァーグナーと﹃タンホイザー﹄のパリ公演」 ﹃ボードレール批評
2﹄阿部良雄訳（筑摩書房、一九九九年） 、二九五ページ。原文は以
下の通りである。
”Je reconnus, en effet, que précisém
ent là où l’un de ces arts 
atteignait 
à 
des 
lim
ites 
infranchissables, 
com
m
ençait 
aussitôt, 
avec 
la 
plus 
rigoureuse exactitude, la sphère d’action de l’autre ; que, conséquem
m
ent, par 
l’union intim
e de ces deux arts, on exprim
erait avec la clarté la plus satisfai-
sante ce que ne pouvait exprim
er chacun d’eux isolém
ent ; que, par contraire, 
toute tentative de rendre avec les m
oyens de l’un d’eux ce qui ne saurait être 
rendu que par les deux ensem
ble, devait fatalem
ent conduire à l’obscurité, à la 
confusion d’abord, et ensuite, à la dégénérescence et à la corruption de chaque 
art en particulier.” C
harles B
eaudelaire, R
ichard W
agner et T
annhäuser à Paris 
(Paris  : E
. D
entu, E
diteur, 1861), p. 23.  ボードレールとヴァーグナーについて
は、ギシャールの著作を参照。
G
uichard, La m
usique et les lettres en France, 
op.cit., pp. 38- 43.
（
18） 例えば、次のような考察がある。
C
harles S. M
ayer ︐
”T
he Im
pact of the B
allet 
R
usses 
on 
D
esign 
in 
the 
W
est, 
1910−1914,” 
in 
G
ail 
H
arrison 
R
om
an 
and 
V
irginia H
agelstein M
arquardt (ed.), T
he A
vant-garde frontier : R
ussia m
eets the 
W
est, 1910−1930 (G
ainesville ︐
Florida  : U
niversity Press of Florida, 1992), pp. 
15- 44.   近年の研究書としては次のもがある。
A
lston Purvis, et al., T
he B
allets 
R
usses and the A
rt of D
esign (N
ew
 York  : T
he M
onacelli Press, 2009), M
ary E
. 
D
avis, B
allets R
usses Style : D
iaghilev’s D
ancers and Paris Fashion (London : 
R
eaktion B
ooks, 2010). 
（
19） 「バレエ・リュス」の公演内容については、主として次を参照した。
Les B
allets 
R
usse à l’O
péra (Paris : H
azan/B
ibliothèque N
ationale, 1992), D
iaghilev: C
reation 
of the B
allets R
usses (London  : B
arbican A
rt G
allery, 1996).  
（
20） ニジンスキーの跳躍については、たとえば次のような証言が知られている。
「舞台の袖から数メートルのところで、空中に放物線を描いて、そのまま消えてしまったのです。着地するところを目にしたものは誰もいません。大変な拍手の嵐となり、オーケストラは演奏を中止しなくてはな
りませんでした
。 」タマ
ラ・カルサーヴィナ﹃劇場通り﹄東野雅子訳（新書館、一九九三年） 、二二四ページ。
Tam
ara C
arsavina, M
a vie (B
ruxelles: E
dition C
om
plexe, 2004), p. 169.
（
21） ︽ポロヴェツ人の踊り︾に対するパリの人々の賞讃ぶりについては、次のような証言が伝えられている。
“A
s if to show
 the civilized E
uropeans w
hat the true 
A
sia can look like, the R
ussian painters[sic] produced a stage setting of such 
fantastic colors that no splendor of the O
rient, fam
iliar through fables, could 
surpass the picture that w
as offered to the audience. A
nd w
hen, in addition to 
this background and B
orodin’s exotic and pow
erful m
usic, a horde of w
ild 
Tatars w
ere seen on the stage dancing, leaping over each other w
ith their un-
sheathed curved sabers slicing the air, it is not surprising that the audience 
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rushed forw
ard at the end of the dancing and actually tore dow
n the orchestra 
rail to clasp the perform
ers in their arm
es,” V
ictor Seroff, T
he R
eal Isadora 
(N
ew
 
York:A
von, 
1972), 
p. 
161. 
quoted 
in 
Jacqueline 
D
ecter, 
M
essenger 
of 
B
eauty: T
he Life and V
isionary A
rt of N
icholas R
oerich (R
ochester: Park Street 
Press, 1997), pp. 50- 51. 
（
22） Robyn H
ealy and M
ichael Lloyd, From
 Studio to Stage : C
ostum
es and D
esign 
from
 
the 
R
ussian 
B
allet 
in 
the 
A
ustralian 
N
ational 
G
allery 
(C
anberra 
: 
A
ustralian N
ational G
allery, 1990), p. 16.
（
23） ノーベル平和賞の候補ともなったレーリヒ（リョーリフ）の多岐にわたる活
動については、註
21の著作を参照。日本では、つぎの著作が充実している。加
藤九祚 ﹃ヒマラヤに魅せられたひと
︱
ニコライ・レーリヒの生涯﹄ （人文書院、
一九八二年） 。
（
24） ここでいう「オリエンタリズム（東方趣味） 」は、サイードのいう「オリエン
タリズム」 、すなわち「オリエントを支配し再構成し威圧するための西洋の様式」と同義ではない。したがって、本稿 おいては、 「オリエンタリズム」に含まれる「異文化に対する差別や偏見」といった否定的な意味合いは、ひとまず括弧にいれておきたいと思う サイードによれば、 「詩人に ろ、学者にしろ、オリエンタリスト は、オリエントに語らせ、オリエントについて記述し、オリエントの秘めた ものを西洋のために西洋に対してあ く人間と う事実 すなわち外在性こそがオ
リエンタリズムの前提条件
」とされる。
E
dw
ard W
. Said, 
O
rientalism
 (N
ew
York  : V
intage B
ook E
dition, 1977), pp. 20- 21.
（
25） C
harles S. M
ayer, “Introduction” in B
akst (London  : The Fine A
rt Society Ltd ︐
1976), p. 5. パリの聴衆を眩惑したこのオリエンタリズムは、実は、フランスに
長く息づくオリエント的なものへ関心に即応するものであっ 。筆者は、同様のテーマをかつて論じたことがある。拙稿「 ﹃オリエント（東方）の流行﹄小考︱
フランス絵画を例として」 ﹃跡見学園女子大学文学部紀要﹄
 第四六号（二〇
一一年三月一五日） 、五一―六一ページ。一九世紀には、ドラクロワ、アングル、モロー、ジェロームといった一連のオリエンタリズムの画家が輩出していたし、一九〇〇年のパリ万国博覧会では、アフリカとア アのパヴィリオンが話題を呼んでいた。 九〇六年にカンボジアのダンサー一座がパリに現れて、東方趣味に一層の刺激を与えていた。
（
26） John E
. B
ow
lt, “Stage D
esign and the R
ussian A
vant-garde, “ in Stage D
esign 
and 
the 
R
ussian 
A
vant-garde 
(1911−1929) 
(W
ashington, 
D
.C
.: 
International 
E
xhibitions Foundation, 1976- 78), p. 5.
（
27） 「ジェンダー」は、ジュディス・バトラーに従えば、次のようになるだろう。
 
”If gender is the cultural m
eanings that the sexed body assum
es, then a gender 
cannot be said to follow
 from
 a sex in any one w
ay. Taken to its logical lim
it, 
the sexes/gender distinction suggests a radical discontinuity betw
een sexed 
bodies 
and 
culturally 
constructed 
genders.” 
Judith 
B
utler, 
G
ender 
T
rouble: 
Fem
inism
 and the Subversion of Identity(London and N
ew
 York  : R
outledge, 
2008), p, 9.
（
28） ︽ポロヴェツ人の踊り︾や︽クレオパトラ︾ （一九〇九）を担当したミハイル・フォーキンは、すくなくとも、一九一二年までは「バレエ・リュス」のコレオグラ ィ のほとんどを手がけていた。その特色は、伝統的な五つのポジションによらず、劇 状況 音楽の特徴に合ったステップ 自然な動きを見せるところにあった。ロシアの「モダン・コレオグラフィー」の歴史は、一九〇五年と一九〇八年にサンクト・ペテルブルグとモスクワで行われた「 由舞踊」の創始者イサドラ・ダンカンの演技 ともに始まったとされるし、フォーキンもダンカンの踊りに熱狂し という。しかしながら、いわゆる「ダンカニズム」がロシアにおいて本格的 隆盛するのは、ダンカンが新しいソヴィエト体制下のモスクワに学校を創設した一九二一年のこ である
N
icoletta M
isler, 
”D
esigning 
G
estures 
in 
the 
Laboratory 
of 
D
ance,“ 
in 
T
heatre 
in 
58
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R
evolution:R
ussian A
vant-G
arde Stage D
esign 1913- 1935 (San Francisco  : T
he 
Fine A
rts M
useum
s of San Francisco, 1991), pp. 157.
（
29） Francis Steegm
uller, C
octeau : A
 B
iography (B
oston, M
assachusetts  : D
avid R. 
G
odine, Publisher, Inc, 1986), p. 75.
（
30） A
rthur 
G
old 
and 
R
obert 
Fizdale, 
M
isia 
: 
T
he 
Life 
of 
M
isia 
Sert 
(N
ew
 
York:M
orrow
 Q
uill Paperbooks, 1981), p. 136.
（
31） Peter W
ollen, ”Fashion/orientalism
/The B
ody,” N
ew
 Form
ations (spring, 1987), 
p. 5.
（
32） ︽薔薇の精︾は、装置・衣裳をレオン・バクスト、コレオグラフィーをミハイル・フォーキンが担当。 ︽青神︾は、音楽をレイナルド・ハーン、装置・衣裳をレオン バクスト、コレオグラフィーをレオニード・マシーンが担当。
（
33） 鈴木氏によれば、 「跳躍は、バレエにおいては男性性を示す記号である。 」鈴
木晶﹃ニジンスキー
　
神の道化﹄ （新書館、一九九八年） 、一五五ページ。
（
34） 「バレエ・リュス」公演の舞台監督を二九年間にわたって務めたセルゲイ・グリゴリーエフは、つぎのように記している。
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（
35） 二〇世紀舞踊史におけるニジンスキーの男性ダンサーとしての有りよう つ
いては、次が興味深い考察を展開している。
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（
37） ︽牧神の午後︾は、これまで論じてきた「オリエンタリズム」とは同日に論じられない演目であるが、小論では直接考察の対象にする余裕がない。この点については他日を期したい。
（
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ijinsky, C
ahiers (A
rles:A
ctes Sud, 2010), pp. 281- 282.
（
39） Ibid.
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ichard B
uckle, D
iaghilev (London: W
eidenfeld and N
icolson, 1979), p. 234.
（
41） カルサーヴィナ ﹃劇場通り﹄ 前掲書、 二七〇―二七一ページ。
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43） Sjeng Scheijen, D
iaghilev : A
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ooks Ltd, 2010), p. 269.
（
44） ロシア演劇史については、 以下を参照した。
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”in John E
. B
ow
lt and O
lga M
atich (eds.), Laboratory of D
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（
46） ロシアとの同質性をもうひとつ挙げるならば、ニジンスキーは、実現はしな
かったものの、 ︽遊戯︾のなか
に飛行機を導入しようとしていた。
Sjeng Scheijen, 
D
iaghilev: A
 Life op.cit., p. 263. 「飛行」がロシア未来派に共通する「オブセッ
ション」であったことはよく知られているだろう。
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ohl, A
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（
47） ︽パラード︾ （一九一七）は、脚本をジャン・コクトー、音楽をエリック・サティ、装置・衣裳をパブロ・ピカソ、コレオグラフィーをレオニード・マシーンが担当。 ︽パラード︾については、以前、若干の考察を試みたことがある。拙著﹃トランスアトランティック・モダン
─
大西洋を横断する美術﹄ （みすず書
房、二〇〇二年） 、九︱三三ページ。 ︽プルチネッラ︾ （一九二〇）は、音楽をイーゴリ・ストラヴィンスキー、装置・衣裳をパブロ・ピカソ、コレオグラフィーをレオニード・マシー が担当。一般的には音楽を担当したストラヴィンスキーの新古典主義の時代の局面を示すとされるものの、レオニード・マシーンのコレオグラフィーは逆に「モダ 」であった。 ︽青列車︾ （一九二四）は、音楽をダリウス・ミヨー、装置をアンリ・ローランス、 ・衣裳をバウリエル シャネル、コレオグラフィーをニジンスキーの妹ブロニスラワ・ニジンス が担当。︽船乗り
たち︾は、音楽をジョルジュ・オーリック、装置・衣裳をペドロ・プル
ーナ、コレオグラフィーをレオニ ド・マシー が担当。 ︽鋼鉄の歩み︾は、音楽をセルゲイ・プロ イエフ、装置・衣裳をゲルギ ・ヤク ロフ、コレオグラフィーをレオニード・マシーンが担当。工場で働く労働者を主題とする︽鋼鉄の歩み︾については、次が優れた解説 施している。
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